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Die alte Tante Kunstgeschichte und die Interpiktorialität 
S U S A N N E VON F A L K E N H A U S E N 
Gegenüber d e m Anspruch des Begr i f f s der Interpiktorialität1 , die Übert ragung 
v on Intertextualität auf das Bildliche zu bezeichnen, werde ich mich im Folgen­
den pragmat isch verhalten und bei meinem kunsthis tor ischen Leisten bleiben. 
Das heißt fü r mich auch, dass ich auf die Fragen der Übertragbarkei ten und 
Differenzen zwischen Text und Bild nicht eingehen werde. Mir wird es u m 
Kre i t s etablierte forschende Praktiken der Kunstgeschichte gehen, die, ausge­
sprochen oder nicht, von einer In terdependenz ihrer Gegens tände ausgehen, 
S e ien es Bilder, Skulpturen, Archi tektur oder eine die Grenzen zwischen Popu­
lär­ und Hochkul tur überschrei tende, häuf ig mult imedia le Gegenwar t skuns t . 
Daran knüpf t sich die Frage, inwiefern die Auswei tung des kunsthis tor ischen 
Gegenstandsbereichs in den letzten Jahrzehnten auch die Verfahren und vor 
allem das Erkenntnis interesse des Fachs ändern musste . Mit einer solchen Ver­
schiebung geht einher, dass die traditionellen Fragen der alten Tante Kunstge­
schichte kaum noch interessieren: Zuschre ibungen, Dat ierungen und Ähnliche, 
die sich u m die Fixierung, Konstrukt ion und Ordnung von Ident ischem gruppie­
r e n (Autorschaf t , National­ und Epochenst i l ) . Eine solch alt­tantige Kunstge­
schichte ist spätestens seit den 1970er Jahren auch in Deutschland nicht mehr 
Reibende Kraf t des Fachs. 
Zwei meines Erachtens selbstverständliche Punkte scheinen mir vorab we­
sentlich: 1. Das Erkenntnis interesse fo rmt Theorie wie Methode(n) . Immer wie­
der fin(ie ich Darlegungen von Methoden , die versuchen, deren Gült igkei tsan­
sPruch zu beweisen oder zu widerlegen, ohne sie mit ihren Zielen zusammenzu­
denken. 2. Auch die, nennen wir sie Einheiten, welche benannt werden, um 
e i nen Gegens tand zu analysieren, sind abhängig v o m Erkenntnis interesse. Eine 
Mögliche Alternativen wären Interikonizität. Intervisualität oder Interbildlichkeit. 
Originalveröffentlichung in: Isekenmeier, Guido (Hrsg.): Interpiktorialität : Theorie und 
Geschichte der Bild-Bild-Bezüge, Bielefeld 2013, S. 107-122 
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isolierte Diskussion z.B. darüber, ob die Semiotik auf visuelle Artefakte über­
tragbar sei, scheint mir sinnlos, denn was definieren wir als j ene Entität, die im 
Bild ein Zeichen wäre? Die Passage vom heuristischen Interesse zur Setzung 
einer solchen Einheit muss also transparent gemacht werden. Für unser Thema 
sind diese beiden Punkte essentiell, denn sie determinieren, was warum und wie 
als interpiktorial bezeichnet wird. 
Mit der Anwendung der Semiotik in der Bildanalyse habe ich nur eines der 
Probleme angesprochen, welche entstehen können, wenn Interpiktorialität 
schlicht als Transfer literaturwissenschaftlicher Intertextualität in die Kunstge­
schichte gedacht wird. Drei weitere kann ich hier nur anschneiden. 
So bringt die sogenannte Flut von Informationen durch die digitalen Medien 
Transferkulturen und Praktiken hervor, die nun de facto Autorschaft zum Ver­
schwinden bringen. Das dürfte wohl auch eine Verschiebung der theoretischen 
Grundlagen für die Übertragung einer autorkritischen Intertextualität aus der 
Literaturwissenschaft auf ein generisches Visuelles implizieren.3 Der Behaup­
tung wiederum, dass im Gegensatz zur Referenzialität zwischen Texten Ord­
nungsversuche für Referenzen von Bildern auf Bilder fehlten, sei entgegnet, dass 
gerade die altmodischen Klassifizierungsmodelle der Kunstgeschichte solche 
Ordnungsmodelle sind, ob man sie nun noch für zweckmäßig und zeitgemäß hält 
oder nicht. Auch habe ich gar nichts gegen die analytische Fiktion eines ,reinen' 
Bild­zu­Bild­Bezugs, die als vorübergehende Strategie zur Systematisierung 
interpiktorialer Bezüge in Erwägung gezogen wird, und zwar nicht, weil ich das 
Bild als ontologische Entität hochhalte, sondern weil ich das, wo notwendig, für 
medienspezifisch vernünftig halte. Dementsprechend halte ich aber auch nichts 
von dem hübschen Begriff der ,Eigenlogik' der Bilder, welcher der Kunstge­
schichte gelegentlich von Seiten der Literaturwissenschaft als höflicher Trost für 
ihren Mangel an sprachwissenschaftlichen Analyseinstrumenten dargereicht 
2 Ich habe zwar Verständnis dafür, dass man sein Handwerkszeug in Ordnung halten 
will, aber das disziplinare Selbstverständnis/die disziplinare Selbstüberschätzung 
mancher Intertextualitätsforscher, die hinsichtlich einer Ordnung interpifoorialer Be­
züge die Typologien der Inter?«fualitätsforschung (also die Unterscheidung von Ope­
rationen der Installation, der Suggestion und der Absorption oder der ludischen, satiri­
schen oder ersten Transformation und Imitation) für vorbildlich halten, bietet allein 
noch keine Sicherheit, für ein gegebenes Problem auch das richtige Werkzeug zu ha­
ben. 
3 Für die Gegenwartskunst entsteht hier allerdings ein interessantes Paradoxon, sofern 
sie in Bezug auf das Gewicht von Autorschaft analog zur Literatur gesehen wird, denn 
gerade dort, wo Künstlerinnen diese neuen Modi des Transfers in ihre Praxis integrie­
ren und diese Bedingungen ihres Tuns reflektieren, tun sie dies als Autorinnen. 
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wird. Die Bilder sind einfach zu unterschiedlich. Also scheint es mir angemesse­
ner, sich fallorientiert um die Eigenlogik der jeweiligen analytischen Instrumente 
zu bemühen. 
Zurück zur Kunstgeschichte: erste Versuche einer Übertragung von Inter­
textualität gab es in den 1980er Jahren, verstärkt dann seit den 1990er Jahren. 
Erste Rückblicke auf diese Versuche lieferten Rosen (2003) und, sehr kritisch, 
Gelshorn (2007), deren Aufforderung an das Fach, erst einmal theoretische 
Fundamente zu legen, bevor neue Dachbegriffe wie Interikonizität aus der Taufe 
gehoben werden, ich gut verstehen kann. Die beklagte begriffliche Konfusion 
hat aber sicher auch damit zu tun, dass keine Klarheit über die im Hintergrund 
gleichsam schwelenden Erkenntnisziele geschaffen wird. Vage Rahmungen 
kunsthistorischen Tuns wie z.B. Bildkritik helfen da nicht weiter. 
Von den beiden Modellen, ontologisch und diskurshistorisch, welche die 
Annahme einer Inter­textualitätApiktorialität begründen sollen, ziehe ich als 
historisch arbeitende Forscherin das diskurshistorische vor. Die nächste Frage 
w ä re also: kann das diskurshistorische Modell auf Visuelles übertragen werden? 
Da sich dieses nicht nur, wie häufig aufgefasst , auf Sprache, sondern im weiteren 
Sinne auf Praktiken bezieht, bejahe ich das ohne Umschweife, und zwar ohne 
dass ich die Notwendigkeit empfände, eine Analogie zwischen Text und Bild als 
Begründung konstruieren zu müssen. Für mich ist das Visuelle Bestandteil der 
Diskursgeschichte, ihr Mit­Produzent ebenso wie ihr Effekt. 
Wie lässt sich eine entsprechende Forschung konkret umsetzen? Hier muss 
l c h zurückkommen auf das eingangs Gesagte: die Fragen, die ich an Werke der 
Kunst stelle, determinieren, was ich als ihre analytisch zugänglichen Elemente 
betrachte. Es ist also sehr wichtig, dass ich kläre, welche Fragen ich habe und 
"üt welchen visuellen Faktoren ich meine, darüber Aufschluss gewinnen zu 
können, um sie dann interpiktorial zu beziehen. Obwohl die alte Tante nicht erst 
11111 Foucault zur Wissenschaft geworden ist, gibt sie mit ihren eingeführten 
Kategorien zur Klassifizierung oder Beschreibung doch Anregungen, um solche 
Faktoren zu benennen und für die jeweilige Fragestellung zu prüfen. Darüber 
hinaus wage ich die Behauptung, dass erst durch die Einstellung in einen inter­
P^torialen Zusammenhang heutige Fragen der Kunstgeschichte mit der nötigen 
Trennschärfe verfolgt werden können, und zwar ungeachtet dessen, um welche 
Fpoche es sich handelt. Dieser Zusammenhang kann sowohl diachron wie syn­
chron angelegt sein. Mögliche Transferriemen für eine kunsthistorisch struktu­
n e r t e Interpiktorialität können sein: Gattungs­ und Stilkonventionen und andere 
egeln der Kunstpraxis sowie ihre Überschreitung, Bildgedächtnis, visuelle 
Rhetorik, Medientransfer, Transfer von High zu Low und von Low zu High Art, 
U nstpraktiken der Appropriation, Painting as Model, Rezeptionspraktiken, 
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Ausstellungsdispositive und vieles mehr. Vergleichbarkeiten, die als Ausgangs­
punkte für die Analyse von Interpiktorialität dienen können, gibt es viele: for­
male, motivische, technische, kontextderivierte. 
Zur Systematisierung der Kategorien von interpiktorialen Verbindungen gibt 
es zahlreiche Vorschläge. Rosen nennt eine breite Palette solcher Begriffe, die 
sowohl kunsthistorisch wie literaturwissenschaftlich geprägt sind: „Nachah­
mung, Plagiat, Kopie, Variation, ,Inversion' (A.Warburg), Paraphrase, Zitat, 
Allusion, Hommage, Parodie, Ironie" (Rosen 2003: 162). Mein Problem mit 
dieser Verschlagwortung oder Klassifizierung ist: hilft sie uns, Fragen zu beant­
worten, die über die Klassifizierungen hinausgehen, und wenn ja, wie? Hinzu 
kommt, dass bereits die Namen dieser Kategorien von heuristischen Interessen 
und Wertvorstellungen geprägt sind, Uber die Aufschluss gewonnen werden 
muss, bevor wir sie als isolierten, objektivierenden Apparat, gar zum Selbst­
zweck, einsetzen. Mir stellt sich deshalb die Frage, welche Erkenntnisse aus 
einer gegenstandsorientierten Systematisierung der Kategorien von Interpiktori­
alität gewonnen werden sollen. Da unsere Erkenntnisinteressen ihrerseits in 
bestimmten Wissenschaftsdiskursen verankert sind, ob wir nun in der Lage sind, 
diese zu benennen oder nicht, scheint es mir fundamental zu sein, die Systemati­
sierung von Klassifizierungen im engen Bezug auf die Fragen, die an den Ge­
genstand gestellt werden, zu diskutieren. Dabei glaube ich nicht, dass es hier nur 
um die Verträglichkeit von strukturalistischen und historischen Ansätzen geht. 
Ein weiterer Punkt: Rosen kommt, in dem nachvollziehbaren Anliegen, In­
terpiktorialität gegen Intermedialität abzugrenzen, zum Schluss, dass es sinnvoll 
wäre, Interpiktorialität auf „visuelle Gattungen, die den traditionellen Gegen­
standsbereich des Fachs Kunstgeschichte ausmachen" (ebd. 163), einzuschrän­
ken. Nun umfasst dieser Gegenstandsbereich nach wie vor nicht alle visuellen 
Gattungen, weshalb das die Möglichkeiten des Fachs, nicht nur bezogen auf die 
Gegenwartskunst, zu sehr einschränken würde. Es ließe zum Beispiel gerade 
jene visuellen Artefakte außen vor, welche die Visual Culture Studies in einer 
Gegenbewegung zur traditionellen Kunstgeschichte ins Spiel gebracht haben. 
Nun ein Blick auf jenes Werkzeug der alten Tante Kunstgeschichte, das sich 
am offensichtlichsten mit dem Neologismus der Interpiktorialität verbinden 
lässt: das vergleichende Sehen. Ein Versuch, dieses Verfahren interdisziplinär zu 
reflektieren und theoretisch, praktisch und diskurshistorisch zu positionieren, 
führt zu folgenden Ergebnissen (vgl. Bader/GaierAVolf 2010): historisch ist das 
vergleichende Sehen mit Erkenntnisinteressen verbunden, die nicht erst seit 
heute in der Kritik stehen und die mit den hergebrachten Klassifizierungsmo­
dellen der Kunstgeschichte nach Autor, Epoche und Region zu tun haben. Der 
Vergleich zwischen Werken der Kunst sollte in der Regel Evidenzen von Ein­
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Aussen, Vorbildern, stilistischen Nachbarschaften produzieren, um sie entspre­
chend einzuordnen. Die Kunstgeschichte könnte also für sich in Anspruch neh­
men, gleichsam immer schon von der Interdependenz der Bilder gewusst zu 
haben. Sie betrieb den Vergleich allerdings eben nicht, um im Sinne des ontolo­
gischen Modells der Intertextualität4 Autorschaft zu negieren, sondern im Ge­
genteil, um sie herauszukristallisieren, sei sie an Künstlerinnen, Schulen oder 
Nationen gebunden. Der Schlüssel für diese Praxis war die Ähnlichkeit von Stil, 
Motiv oder Details wie der Form gemalter Ohren.5 Weniger geläufig war der 
Einsatz des vergleichenden Sehens für das Herausarbeiten von Unterschieden, 
wie es Wölffl in (1915) für die Beschreibung des Unterschiedes zwischen Re­
naissance­ und Barockstil betrieb (vgl. Wolf 2010). Aber in jedem Fall gilt: das 
Erkenntnisinteresse determiniert das Verfahren, wobei das Vergleichende Sehen, 
wie Wolf (2010: 264) kritisch anmerkt, „zwischen einem Erkenntnismedium und 
einem Darstel lungsmedium in den Wissenschaften changiert", denn ,,[w]as sich 
als Ergebnis vergleichenden Sehens präsentiert, erscheint nachträglich als das, 
w a s den Vergleich im Vorhinein geleitet hat" (ebd.). Dies lässt sich, wie Wolf 
Z e igt, sehr gut an der Prosa Wölffl ins nachvollziehen. Aber lauert diese Falle 
nicht in jeder Argumentation oder Beweisführung? 
Ansonsten gehen einige Beiträge des Bandes mit dieser Methode der alten 
Tante recht hart ins Gericht. So Geimer (2010), der sie eng führt sowohl auf die 
binäre Gegenüberstellung der Doppelprojektion in den kunsthistorischen Hörsä­
len ­ was wissenschaftshistorisch natürlich korrekt ist, denn diese hat die Aus­
bildung von Generationen von Kunsthistorikern geprägt ­ , als auch auf die be­
reits genannten Klassifikationsziele der Kunstgeschichte, wenn er von der „rou­
tinierten Suche nach Vorbildern" spricht, die „dem konkreten Einzelbild nicht 
unbedingt gerecht" wird (Geimer 2010: 65). Daraus folgt nun allerdings für mich 
n i c h t , die Methode als solche, sondern vielmehr die Qualität ihrer Anwendung 
(routiniert) sowie vor allem die Erkenntnisinteressen (Vorbilder) der alten Tante 
britisch zu reflektieren. Zugegeben, der Einsatz von interpiktorialer Beweisfüh­
rung, wie ich den Bildvergleich dem Anlass gemäß nennen möchte, öffnet all 
Jenen Sünden Tür und Tor, die nicht nur ich versuche, in meiner Forschungspra­
xis zu vermeiden: von der naturalisierenden Objektivierung des Resultats durch 
S o rgfäl t ig inszenierte .schlagende' visuelle Evidenz bis zur subjektiven Projek­
tton auf den Gegenstand. Aber all dies gilt in mehr oder weniger großem Maß 
4 VfL Rajewski (2002, besonders S. 43­77, in der besonderen Bezugnahme von Inter­
textualität und Intermedialität). 
^ Zu diesem berühmten Beispiel von Giovanni Morelli, veröffentlicht unter seinem 
Pseudonym Ivan Lermolieff, vgl. Lermolieff (1890: 98­99, mit vergleichendem 
Schaubild). 
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auch für andere Formen wissenschaftlicher Argumentation. Angreifbar hingegen 
wird wohl gerade diese Form durch das Medium, in welchem sie durchgeführt 
und dargestellt wird, denn offenbar immer schon, zumindest in dem, was christ­
lich­jüdische Tradition genannt wird, hat der Vorwurf des Scheins, der Täu­
schung und der Manipulation das Visuelle begleitet. Ich möchte hier dennoch 
eine Lanze brechen für die analytischen Möglichkeiten des vergleichenden 
Sehens, denn sie bilden m. E. nach wie vor die Grundlage kunsthistorischen 
Arbeitens, womit ich auch die Beschäftigung mit aktueller Kunst meine. Ich 
glaube auch, dass wir gerade gegenüber Einzelbildern von einer interpiktorialen 
Situierung ­ ich mache bewusst die Rezipientinnenseite und nicht den Gegen­
stand zum Subjekt ­ profitieren können. Dazu ein methodisch luzider Altmeister 
der Kunstgeschichte, Pächt (1995: 252): „Jeder Vergleich sagt: .anders als. . . \ 
aber je geringer die Distanz des Verglichenen ist, desto stärker treten die Eigen­
tümlichkeiten hervor, die dieses Gebilde selbst von dem nächstverwandten ab­
heben, umso stärker tritt das Besondere [...] des betreffenden Werks [...] in 
Erscheinung". 
Viele Probleme lagern sich hier an, z.B. die Frage nach der Legitimität histo­
rischen Arbeitens mit Bildern, aber sie haben, so scheint mir, eher etwas mit den 
theoretischen Grundsatzfragen der historisch ausgerichteten Disziplinen zu tun. 
als dass sie ein Spezifikum des Arbeitens mit Bildern wären. Auch das Problem, 
das Piktoriale in Interpiktorialität als sozial und kulturell Gemeinsames ­ Stich­
wort .Idealer Betrachter' ­ nachzuweisen, ist nicht spezifisch für das Piktoriale, 
sondern betrifft die Begründungsmöglichkeiten unserer Fächer generell, die 
daran arbeiten, den/die/das kulturell, sozial oder historisch Andere(n) zu verste­
hen. 
Nun ein Beispiel aus meinem .Labor': Objekt des Versuchs ist der Entwurf 
für einen Calendrier des Femmes Libres für das Jahr 1795 (Abb. 1), ein Beispie1 
aus der immensen Zahl von politischen Flugblättern, die in der Rue St. Jacques, 
dem Pariser Zentrum damaliger Flugblattproduktion, verlegt worden waren, 
entworfen und verlegt von einer Madame Chatte" (vgl. Falkenhausen 2004). Es 
ist das einzige Flugblatt dieser Zeit, das ich kenne, das nicht nur einen weibli­
chen Autor verzeichnet, sondern auch die Frauen als politische Subjekte an­
spricht. Ich werde versuchen, mein Erkenntnisinteresse und die Analyseele­
mente, die ich aus der Beobachtung des Gegenstandes gewonnen habe, transpa­
rent zu machen. 
Zu meinem Erkenntnisinteresse: eine seltene Kombination von Repräsenta­
tion der Frauen als politische Subjekte, entworfen und verlegt von einer Frau, 
geeignet für feministische Lesarten der identifikatorischen, vorbildsuchenden 
Art. Mein eigener feministischer Hintergrund steht identifikatorischen Strategien 
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kritisch gegenüber, weshalb ich herausfinden wollte, wie die Erscheinungsform 
dieses Blattes diesbezüglich zu lesen sei. Dazu muss ich das Blatt beschreiben. 
Diese Beschreibung erarbeitet jene Elemente, die ich, ausgehend von meinem 
Erkenntnisinteresse, für analytisch zugänglich halte. Zum Verhältnis von Bild 
und Text, wie es mit Bezug auf Flugblätter üblich ist, werde ich mich nicht 
äußern. 
Abbildung 1: Marguerite Chatte, 
Calendrier des Femmes Libres (1794) 
WQT* 
ar.iM.­a 
/ S 
{ 
V . 
Quelle: Abramowicz (1989: 647) 
D e r Entwurf zeigt eine einfache und doch komplizierte Struktur. Auf der Blatt­
e t e horizontal in zwei Hälften geteilt, finden wir in der oberen Hälfte ein Me­
daillon, umkränzt mit Eichenlaub. Auf bläulichem Grund sitzt dort eine weibli­
che Personifikation, die wiederum als Grisaille gegeben ist, in einer technisch 
bescheidenen Version des Trompe-l'ceil, welche die Erhabenheit einer Monu­
mentalskulptur bezeichnen soll. Der blaue Grund und die Grisaille suggerieren 
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die Illusion einer sitzenden Marmorfigur vor blauem Himmel, gesehen in leich­
ter Untersicht, wie sich das für überlebensgroße, auf Sockeln thronende Skulptu­
ren gehört. Diesem Eindruck wirkt allerdings der Lorbeerkranz ebenso entgegen 
wie die Größenverhältnisse zwischen der Allegorie und den Figuren zu beiden 
Seiten des Medaillons. Zwei Nationalgardisten scheinen dort zum Schutz der im 
Vergleich zu ihnen klein erscheinenden weiblichen Allegorie Wache zu stehen. 
Einer der beiden stützt das Medaillon und zeigt damit, dass es ein leichtgewich­
tiges, flaches, bemaltes Objekt ephemeren Charakters sein muss, mithin, der 
innerbildlichen Logik folgend, in der Tat eine Augentäuschung. Rechts und links 
der Soldaten werden zwei Standarten mit den Motti der Revolution von einer 
Kanone, Kanonenkugeln und dem gallischen Hahn aufrecht gehalten. Auch die 
hölzernen Faszes, an die das Medaillon außerdem noch genagelt scheint und die 
Fahnen hinter ihm teilen deutlich mit, dass sich der Augentrug der marmornen 
Monumentalität auf den Bildraum innerhalb des Medaillons beschränkt. Das 
Medaillon ist mithin noch einmal hervorgehoben. Die Strahlen der aufgehenden 
Sonne rahmen die Faszes, an deren Basis rechts die Tafeln mit der Erklärung der 
Menschenrechte und links das Gesetzbuch der Revolution präsentiert werden. 
Dieses Arrangement ruht auf einer minimierten Suggestion räumlicher Tiefe, 
einem grün lavierten Streifen. Die untere Hälfte des Blattes zeigt den Kalender 
in der Form einer Kokarde, dem Symbol revolutionären Staatsbürgertums, das 
Männer seit April 1793 zu tragen verpflichtet waren, während dasselbe Recht 
bzw. dieselbe Pflicht für und bei den Frauen umstritten war (vgl. Petersen 1989). 
Ein Band in den Farben der Revolution verbindet zwei rechteckige, schwarz 
umrandete Felder mit der Kalenderkokarde, in denen zwei bewaffnete weibliche 
Figuren stehen, deren Bewaffnung von anderen Flugblatttypen aus dem radika­
len Umfeld bekannt war: die mit dem Speer bewaffnete Bürgerin und die Femme 
du Sansculotte mit dem Säbel (Schmidt­Linsenhoff 1989: 435, Kat. 1.12). Unter­
halb dieser Bilder im Bild ­ oder genauer: Blätter im Blatt, denn sie sind im 
Modus der farbig gefassten Zeichnung oder Radierung gehalten ­ endet das 
Band jeweils in einer graziösen Schleife. Als Basis für den Kalender wiederum 
fungieren weitere Fahnen an Speeren, die ein ovales, bekränztes Medaillon mit 
der Jahreszahl 1795 rahmen. 
Der Entwurf nutzt die Freiheiten, welche die Gattung des Flugblatts im Um­
gang mit der Einheit der Bildfläche bot: eine verschachtelte Struktur von Bildern 
im Bild mit jeweils unterschiedlichem Status innerbildlicher Realität und Logik* 
wie sie in der Gattung des Staffeleibildes undenkbar gewesen wäre, bildet etwas, 
das heute als Montage bezeichnet würde. Jedes dieser Bilder ist auch insofern 
vollständig, als es einen eigenen Rahmen hat, d.h. ein Bildinnen ist gegenüber 
einem Außen des Bildes durch eine Linie oder eine Bekränzung eingefasst oder 
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bezeichnet. Diese Montage aus Elementen der noch sehr jungen Revolutionsiko-
nografie enthält nur vielgenutzte und verbreitete Zeichen. Irritierend hingegen 
sind nicht nur ihre Kombination und Distribution auf der Bildfläche und im 
Bildraum, die sehr viel ausgeprägter und kleinteiliger ist, als es selbst in der 
Gattung der Flugblätter damals die Regel war, sondern auch die unterschiedli­
chen Versionen mimetisch­illusionistischer Ausprägung der Bildteile. In diesen 
strukturellen Merkmalen, mehr noch als in der Motivik, finden sich Anhalts­
Punkte zum Problem einer Repräsentation der Citoyenne als politischem Sub­
jekt. 
Diese Beschreibung führt zu meiner theoretischen Grundannahme, bezogen 
auf meine Frage zur Repräsentation der Citoyenne und der positiven Identifika­
tion nicht nur der zeitgenössischen Frauen mit ihr: rezeptionsästhetische Voraus­
setzung für eine Identifikation der Betrachterin mit den Heldinnen ist, in Anleh­
nung an Mulveys (1975) psychoanalytisch­narratologische Annahmen zum 
Hollywood­Film, die Strategie des geschlossenen Erzählbildraums als Raum des 
Protagonisten, wie er zu Zeiten von Madame Chatte aus der Historienmalerei 
bekannt war, und der damit einhergehende Illusionismus als bildspezifische 
Erzählstrategie. Was also muss aus der Erscheinungsform dieses Blattes diesbe­
züglich geschlossen werden? 
Als analytisch zugängliche Elemente haben sich mit der Beschreibung her­
auskristallisiert: die Montage einzelner, statischer Bildflächen mit unterschiedli­
chem Realitätscharakter; der Grad mimetisch­illusionistischer Ausführung bzw. 
der damit verbundene Realitätseffekt; die Ausprägung des Bildraums bezogen 
auf das ganze Blatt und bezogen auf die einzelnen Bilder im Bild; die Formen 
d e r Erzählung oder der Stillstellung; der Umgang mit einem narrativ­konsekuti­
V en Bildraum bzw. sein Fehlen. Welche Konsequenzen haben diese Elemente 
für eine identifikatorische Rezeption? 
Um diese Frage historisch zu situieren, kommt nun der Vergleich ins Spiel. 
Meine Vergleichsbeispiele beziehen sich auf die motivisch und strukturell we­
sentlichen Elemente des Calendrier. Zu den motivischen Elementen gehört die 
geflügelte Liberte. Sie wirkt im Vergleich mit der jugendlich schwungvoll be­
u g t e n Weiblichkeit der Allegorie des Windes für den Monat Ventose aus einem 
Republikanischen Kalender recht körperlos, statuarisch und wenig erotisch 
(Abb. 2). 
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Abbildung 2: Salvatore Tresca nach 
Louis Lafitte, Ventose (o.J.) 
Quelle: Bibliotheque Nationale de France, Paris6 
Dagegen deckt sich die Flugblatt-Darstellung La Femme du Sans-Culotte 
(Anon., 1792, Bibliotheque Nationale de France, Paris)7 ebenso weitgehend mit 
der Sansculotte im unteren rechten Bildfeld wie die Jeune Francaise Allant au 
Champ de Mars Faire l'Exercise (Anon., 1790, Bibliotheque Nationale de 
France, Paris)8 der mit dem Speer bewaffneten Bürgerin im linken unteren Bild­
feld ähnelt. 
Während also das erste Beispiel zur Allegorie einen wesentlichen, auch sti­
listischen Unterschied markiert, der sich auf die identifikatorische Effizienz des 
Calendrier des Femmes Libres negativ auswirkt, stecken die anderen Beispiele 
die Ähnlichkeiten des Blatts mit dem Figurenrepertoire der jakobinischen Flug­
blattproduktion ab. 
Die motivischen Vergleiche beziehen sich auf zwei typische Bildstrategien 
der Revolutionspropaganda: die Allegorisierung revolutionärer Abstrakta (Frei­
heit, Gleichheit) im weiblichen Bildkörper und die gängigen Typenbildungen 
von bewaffneten Frauen der Revolution ­ die Sansculotte, die Amazone, die 
Bürgerin. Meine anderen Vergleichsbeispiele sind gattungsspezifisch, genauer: 
6 Vgl. http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvlb6950358g. 
7 Vgl. http://www.larousse.fr/encyclopedie/image/Laroussefr_-_Article/1009058. 
8 Vgl. http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv 1 b8411260m. 
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an den Strukturbedingungen der Gattung orientiert. Hier ist der Vergleich mit 
dem Almanach National mit Kalender des ehemaligen Hofmalers Debucourt 
(Abb. 3) für meine Interpretation wesentlich. Gemeinsamkeiten, welche den 
Vergleich grundieren, sind die Gattung ­ das Flugblatt ­ und das Thema ­ der 
Revolutionskalender. Auch die nun folgende Beschreibung orientiert sich an den 
zuvor formulierten Fragen und bildet die Grundlage für meine weitere verglei­
chende Interpretation des Calendrier des Femmes Libres. 
Abbildung 3: Philibert Louis Debucourt, 
Almanach National pour 1791 (1790) 
9 
Quelle: Centre Historique des Archives Nationales, Paris 
^ a s Blatt von Debucourt zeigt einen einheitlichen Bildraum, allerdings mit einer 
af f in ie r t differenzierten Struktur der Realitätsebenen: in akademisch geschul­
t e m ­ hocheffizientem Trompe-l'ceil wird ein Monument in einer Umgebung 
Vgl. http://www.histoire­image.org/site/oeuvre/analyse.php?i=553. 
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zwischen Park und Straße gezeigt. Dieses wiederum präsentiert sich als prunk­
voll gerahmtes Flachrelief in Marmor, in dessen Bildfläche die Allegorie der 
Nationalversammlung als Monument im Monument auf einem aufgesockelten 
Thron sitzt, umgeben von Putti als Repräsentanten der Departements, einem 
Genius der Freiheit und den Attributen des besiegten Ancien Regime. In der 
hohen Sockelzone des Rahmenmonuments wartet ein gerahmtes, leeres Feld auf 
die Daten des Kalenders. Links und rechts dieses Feldes ist der „Discours du 
Roi" zur Konstitution der Departements von 1790 in den Marmor der Sockel­
zone gemeißelt. Das Monument, das fast die gesamte Bildfläche einnimmt ­ nur 
auf der Höhe der Minerva sind links und rechts angeschnittene Baumwipfel zu 
sehen ­ fungiert als Bühnenbild für zwei Szenen, die sich auf der Straße davor 
abspielen. Rechts lässt sich eine multinationale Gruppe von männlichen Vertre­
tern der Völkergemeinschaft von einem französischen Nationalgardisten in 
brüderlicher Umarmung mit einem Engländer die Konstitution erklären. Links 
preist eine Kokardenverkäuferin die jüngsten Beschlüsse der Nationalversamm­
lung an, umgeben von begeisterten kleinen Jungen und ablehnenden Aristokra­
ten. 
Die Technik des Blattes, eine Aquatinta im Farbdruck und erst wenige Jahr­
zehnte zuvor erfunden,10 erlaubte feinste Binnenmodellierung und war deshalb 
geeignet, auch im Medium der Radierung einen hohen Grad bildräumlicher 
Mimesis zu erreichen. Dank seiner Akademieausbildung war Debucourt in der 
Lage, diese Möglichkeiten voll zu nutzen und so die eher trockene emblemaü­
sche Struktur ­ Bild im Bild, Rahmen im Rahmen, Kombination von Bild und 
Text ­ in einen einheitlichen Erzählraum zu transponieren und mit einem 
Höchstmaß an narrativer Lebendigkeit zu kombinieren. 
Die Unterschiede zwischen den Kalendern von Debucourt und Chattö könn­
ten kaum größer sein. Aber wo bleibt da die Interpiktorialität? Ich meine, selbst 
und gerade, wenn der Vergleich Unterschiede herausarbeitet, ist bereits sein 
Tertium, hier die Gattung des Flugblatts und das Thema, eine interpiktoriale 
Bezugnahme. Aber die Konstruktion dieser Bezüge kann noch weiter gefasst 
werden. So lässt sich die Tradition der Emblematik, auf die sich die Monta­
gestruktur des Calendrier des Femmes Libres beziehen lässt, einerseits mit mo­
derner Werbung vergleichen und andererseits mit Mulveys (1975) Kritik an der 
Identifikationsstruktur des Hollywood­Kinos konfrontieren. Dabei geht es mir 
um die bildlichen Voraussetzungen für jene Identifikation, welche der Calen­
drier des Femmes Libres offenbar erreichen sollte: die der jakobinischen Frauen 
mit den Figuren des Flugblatts ­ der Allegorie der Freiheit und den bewaffnete11 
10 Zur Aquatinta vgl. Rebel (1981), der auch auf die Erfindungen in Frankreich 
England eingeht. 
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Kämpferinnen für diese Freiheit. Solch eine Voraussetzung ist der illusionisti­
sche Stil der Darstellung, der sich aus einer relativ naturalistischen Repräsenta­
tion von Körpern in einem einheitlichen Bildraum ergibt; beides zusammen 
bietet die Voraussetzung für die narrative Stimmigkeit der Darstellung und mit­
hin für die identitäre Spiegelung der Betrachterin mit den Figuren. 
Das emblematische Bild der Aufk lä rung" zielte typischerweise auf die Kon­
struktion sozialer, moralischer und anderer Normativitäten. Die Wahl der em­
blematischen Bildstruktur bedeutete, ein hochkonventionalisiertes Set von Zei­
chen zu wählen, das über seine Stereotypen und Typisierungen funktionierte. 
Diese normativen Regeln des Emblematischen lese ich als formale Korrelation 
zur Weise, in der die Utopie einer politischen Partizipation von Frauen hier 
formuliert wird: kristallisiert in der Wahl eines standardisierten Mediums (der 
Revolutionskalender als populärer Druck) und verdoppelt in den zwei Figuren 
bewaffneter Frauen erscheint sie als eine Art numerischer Adaption des weibli­
chen .Anderen" an die Normen der regierenden Partei der Jakobiner. Diese Mi­
mikry ­ im Duden von 1980 findet sich die besonders aussagekräftige Definition 
d e r . „Nachahmung ' wehrhafter Tiere durch nichtwehrhafte in Körpergestalt und 
Färbung" ­ bezieht sich sowohl auf die Struktur des Flugblattes wie auf die 
bewaffneten Frauengestalten. 
Die Kodierungsstrukturen des Flugblattes in ihrer Isolierung einzelner Ele­
mente und ihrem Textanteil können nicht nur auf die Tradition der Emblematik, 
sondern auch auf die moderne Werbung bezogen werden. Gemeinsam ist dem 
Flugblatt und der Werbung der Versuch, die Botschaft zu vereindeutigen, indem 
B ü d und Text in jeweils hochkonventionalisierter Form sich gegenseitig signifi­
2 ieren. Es gibt allerdings einen wesentlichen Unterschied zwischen der Werbung 
Ur>d der emblematisch­didaktischen Montage des Calendrier des Femmes Libres: 
dem Calendrier fehlt der fetischisierende Fokus auf ein Objekt des Begehrens, 
d e r in der Werbung in der Regel über Strategien der Hyper­Repräsentation wie 
der visuellen Isolierung des Objekts oder seiner seriellen Wiederholung erreicht 
wird. 
Aber was hat nun mein Bezug auf Mulveys Theorie zum narrativen Holly­
w °od ­Kino mit dem Calendrier zu tun? Mulveys Kritik am Erzählkino basiert 
a u f einem Aspekt, der auch in diesem Fall interessieren könnte, so groß die 
historische Diskrepanz auch scheinen mag, nämlich der subjektbildenden Funk­
l l °n des narrativen Bildraums in zweierlei Hinsicht: dem des begehrenden Blicks 
U n d dem der identifikatorischen Spiegelung. Hier trifft sich der bildformale 
^ s Pek t des Illusionismus mit etwas, das mit Lacan identitärer Illusionismus 
1 1 Vgl. 
speziell zur Flugblattproduktion der Französischen Revolution Herding/Rei-
chardt(1989). 
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genannt werden kann (vgl. dazu Rose 1986). Mulveys Suche nach jener ,Form' 
fi lmischer Repräsentation, die weibliche Subjekte zu produzieren vermag, endet 
in der Forderung nach einer denaturalisierenden Fragmentierung des Erzählki­
nos. Auch bei Madame Chattet Kalender sind wir mit Fragmenten konfrontiert, 
allerdings in einem anderen Sinn: der Montage von einzelnen Elementen, die 
jedes für sich eine geschlossene Form der Repräsentation darstellen. Zusammen 
gesehen provozieren sie eben keinen Akt der Zerstörung von Sehgewohnheiten, 
sondern formen ein statisches Bild, das in der hochgradig normativen Tradition 
didaktisch­moralischer Emblematik steht. Meine Schlussfolgerung in Kürze: die 
im Vergleich mit dem akademisch­illusionistischen Stil des Hofmalers Debu­
court ästhetische Armut des Calendrier des Femmes Libres verwaltet die Ver­
kennung der historisch unmöglichen Subjektposition der jakobinischen Frau als 
Staatsbürgerin mit allen Rechten und Pflichten (wobei beides, die Rechte wie die 
Pflichten ihre höchste Form im soldatischen Opfer für das Vaterland finden, im 
Blatt repräsentiert durch die bewaffneten Frauenfiguren). Ästhetische Armut 
zeichnet laut Barthes (1964: 137­138) den armen Mythos aus, sein Beispiel: die 
Bildsprache der Arbeiterbewegung. Vertreter des reichen Mythos wäre hier 
Debucourts Blatt, das sich nicht, wie das von Madame Chatte\ auf die radikale 
Gleichheitsideologie der Jakobiner bezieht, sondern noch auf die konstitutionelle 
Monarchie des Jahres 1790. Aus Madame Chat t i s Utopie der Gleichheit, ange­
wandt auf die Frauen, scheint eine Ästhetik des Mangels auf, die den Luxus 
einer Identifikation der Frauen mit den männlichen Citoyens ebenso unterwan­
dert wie die Identifikation mit den streng gerahmten Idealfiguren weiblicher 
Teilhabe an Macht und Gemeinschaft . 
Was auch immer Sie von meinen Folgerungen in diesem konkreten Fall hal­
ten mögen, oder von meinen historisch und medial ,abwegigen ' interpiktorialen 
Bezugnahmen ­ mein Blick auf Interpiktorialität situiert diese als operative 
Konstruktion, wesentlich geprägt vom Erkenntnisinteresse. Interpiktorialität ist 
für mich die Metapher für eine Methode des Vergleichs, die von der Vorausset­
zung ausgeht, dass visuelle Kultur, ihre Gegenstände, Medien und Produktions­
bedingungen, Anteil haben an Diskursgeschichte, mithin diese als Gemeinsam­
keit auch teilen. Deshalb müssen die Elemente, auf welchen unsere interpiktori­
alen Bezugnahmen basieren, aus einer genauen Beobachtung dieser Gegenstände 
gewonnen werden. Aber wir sind die Autoren konkreter Interpiktorialität, und 
diese Autorschaft bringt als Verantwortung die Nachvollziehbarkeit unserer 
Erkenntnisinteressen mit sich, welche diese operative Konstruktion determinie­
ren. 
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